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Ricard Salvat: — Sus cargos, Maestro.
Armando Partida: — No tengo cargos, sólo
soy profesor investigador del Colegio de
Literatura Dramática y Teatro de la Universi-
dad Nacional Autónoma de México. Funda-
mentalmente los cursos que imparto son de
teatro mexicano desde el siglo XVI al siglo XX.
R.S. — Incluido el siglo XX.
A.P. — Sí. Este curso son dos semestres. En
el primero vemos toda la época Novohispa-
na y se incluye el periodo del siglo XIX; el
segundo está dedicado fundamentalmente al
teatro del siglo XX. Claro que es muy extenso
este periodo y está dividido en muchas eta-
pas: teatro del siglo XVI, teatro del siglo XVII,
teatro del siglo XVII y teatro del siglo XIX, pri-
mer semestre. En esto, específicamente el
periodo que he trabajado más es el Novohis-
pano, pero en particular el teatro del siglo
XVI. Como es la revisión de los mitos, de los
festejos, de los ritos prehispánicos y cómo
esto repercute en esta visión, en esta ideolo-
gía del mundo prehispánico en el teatro de
evangelización, en particular en el teatro
evangelizador en lengua náhuatl. Posterior-
mente, lo que me interesa es el desarrollo del
teatro ya en castellano como son los colo-
quios, las loas escritas ya en español y dirigi-
das a un público de habla castiza. Posterior-
mente, lo que también he incursionado es el
teatro escolar, el teatro jesuítico, del siglo
XVI. Ya en el siglo XX, el periodo que más he
estudiado y al que he dedicado mayor tiem-
po en las investigaciones es el de los años
sesenta hasta fines del siglo XX.
En particular, las publicaciones que
tengo son, en primer lugar, las del teatro de
evangelización en náhuatl, y a partir de eso
surgió el interés por las representaciones que
pudiéramos llamar «etnodramáticas», de las
fiestas populares que se derivaron precisa-
mente de ese teatro de evangelización. Hasta
el día de hoy perviven en muchos estados de
la República, particularmente en donde hay
una población mestiza que está más próxi-
ma a lo indígena que a lo hispánico. Anual-
mente, en las fiestas de sus santos patrones
se representan y vemos cómo resurge, cómo
afloran los reales de la cultura prehispánica,
el imaginario en el cotidiano de esas comu-
nidades, cómo está presente aún el imagina-
rio prehispánico. Ésa es otra área que me ha
interesado y de la que sobre todo publicacio-
nes específicas no hay, porque casi todo han
sido investigaciones presentadas en congre-
sos, en ponencias o en ensayos para revistas,
y que cubre un amplio corpus que va desde
las representaciones melodramáticas del Día
de Muertos, su relación con el mundo
prehispánico a la representación de la Pasión
en Semana Santa. En el teatro de evangeliza-
ción surgieron varios bloques, ustedes ya los
conocen: el bloque de la Epifanía, el de la
Natividad, el de la Semana Santa, el de la
Pasión… todos estos ciclos se han conserva-
do en el imaginario local de diferentes regio-
nes del país, fundamentalmente de la parte
central de México y un poco hacia el sureste,
porque en el norte no hubo esa presencia.
Recordemos que no fue hasta prácticamente
el siglo XVII —fines del XVI, principios del
XVII— cuando comenzó la colonización de
las zonas que pertenecían a la Nueva España
hacia el Alta California y eso. De manera que
están muy, muy localizados, todos esos feste-
jos de las fiestas que tiene cada uno de estos
lugares.
Otro núcleo fundamentalmente que he
estudiado con más conciencia es el de la dra-
maturgia que surge en el momento de la
ruptura, el momento en el que se da la pre-
sencia y la influencia del teatro no aristotéli-
co, del teatro del absurdo, pero fundamen-
talmente del teatro épico, del teatro de
Brecht. Éste fue el que definitivamente tuvo
una gran influencia en el desarrollo de todas
las dramaturgias locales de toda Latinoamé-
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llama Hugo Iriarte, él como dramaturgo y
como director de teatro se dedica exclusiva-
mente a trabajar con muñecos. Sus teatrillos
son pequeñísimos y dice que le interesa con-
tar muchas historias pero a través de títeres,
de muñecos de diferente manufactura: de
lámina, de trapo, de papel, de lo que sea…
porque dice que a través de los muñecos
puede hablar de todo lo que él quiera y no
causa el mismo impacto sobre el público.
Por ejemplo la niña; si la viésemos en un
teatro realista, la tragedia de esta niña, la
violación, etc. etc... es atroz. Y allí resulta
mucho más impresionante, catártico para el
espectador, que si fuera lo otro. Porque con
lo otro llegaríamos al melodrama; y sabemos
que el melodrama es un momento, bueno…
En tanto [la marioneta] predispone a una
reflexión, que si fuese con actores no se
entendería.
R.S. — Hay otra dimensión de la que no ha
hablado, Maestro, y es que usted es eslavis-
ta. Porque claro, son dos mundos totalmen-
te diferentes.
A.P. — Bueno, sí. Yo inicialmente estudiaba
sociología en la facultad de Ciencias Políti-
cas y Sociales de la UNAM y hubo la oportu-
nidad de recibir una beca para ir a estudiar a
la Unión Soviética. Inicialmente mi interés
por la sociología más próximo era la planifi-
cación de la economía nacional. Al concluir
el primer semestre propedéutico, todos los
profesores, sobre todo los de ruso y de litera-
tura, me aconsejaron que me cambiase a
filología y bueno, pues estudié filología rusa.
R.S. — ¿En dónde, Maestro?
A.P. — En Moscú. Me tocó una época muy
importante, no sólo para la Unión Soviética,
sino yo creo que para la política mundial,
que fue la época de [Nikita] Jruschev, de
1960 a 1965. Me vi favorecido por eso, por-
que fue el momento en cierta manera de la
apertura a las nuevas expresiones. En un
principio, después del deshielo, todo eso
influyó mucho en la educación y en las artes.
R.S. — ¿Usted se integró —perdone, esto
quizá ya es más personal, pero es interesan-
te—, en el 1962 siguió el Congreso Mundial
de la Paz? ¿Estuvo en el Congreso Mundial
de la Paz? 
A.P. — No.
R.S. — ¿No lo siguió? Porque había una
amplia delegación mexicana.
A.P. — No, no. Yo residí allá en la Unión
Soviética, en Moscú, de 1960 a 1965, cinco
años. En ese tiempo fundamentalmente lo
que me interesó era la literatura rusa. Como
yo ya tenía intereses escénicos y teatrales
antes de irme a la Unión Soviética, pues lo
que comencé a estudiar fue el teatro ruso
empezando por el siglo XVIII, después con
algunos autores del siglo XIX e incluso la
defensa de mi examen profesional es sobre
una obra de Maiakovski, Misterio bufo
[1918-1921], y el teatro de lo que podemos
llamar de «acción social» de la época de la
Revolución.
R.S. —  Interesante, estará publicado…
A.P. — No. No, no.
R.S. — ¡Pues habría que publicarlo!
A.P. — Ni traducido. Porque en ese momen-
to, en 1965, tenía cierto valor porque obtuve
el permiso de poder consultar diversos
archivos, sobre todo del fondo reservado de
la biblioteca teatral y de la casa de Maiakovs-
ki. Teníamos ventaja en cierta manera, los
extranjeros. Fuimos privilegiados en ese
momento, pues había una actitud de las
autoridades de mostrar —en cierta mane-
ra— a través de la preparación o formación
de estos cuadros del «tercer mundo», el pres-
tigio de la cultura y de la ideología socialista.
Posteriormente, en México, durante algún
tiempo me dediqué a la enseñanza de ruso:
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con esa visión, esa preceptiva o esas reglas,
que limitaban la expresión dramatúrgica. En
Latinoamérica, como no estaba tan afianza-
da, fue más fácil de romper con este modelo
aristotélico, y por otra parte, también con la
rigidez o la pureza de los estilos. De manera
que si estudiamos la dramaturgia latinoame-
ricana de fines de los años cincuenta y prin-
cipios de los años sesenta, nos encontramos
con una dramaturgia, un teatro muy eclécti-
co precisamente porque no respeta [esas
reglas]… Estadísticamente, podemos encon-
trar tanto el realismo como el expresionis-
mo, o lo que se llama el realismo mágico
pero que en realidad son las realidades lati-
noamericanas que no tienen nada de mági-
co, sino que es la cotidianidad misma vista
desde afuera, vista desde la perspectiva del
otro sí resulta mágica o extraña, pero a fin
de cuentas es con lo que se convive diaria-
mente. Encontramos tanto genérica como
estilísticamente una dramaturgia, un teatro
bastante ecléctico. En eso indudablemente la
presencia de Brecht, del teatro épico, pues
ayudó mucho porque sobre todo se dio un
énfasis a la manifestación de los aspectos
sociales que ocurrían en Latinoamérica a
partir de esa época. También vemos qué es lo
que llevó a la renovación de un discurso de
estilo dramático nacional a partir de más o
menos la mitad de los años sesenta. En cierta
manera, yo lo identifico como el precursor
de lo que sería posteriormente… es una
generación en toda Latinoamérica que no se
hizo de manera programática de «¿qué
vamos a cambiar?» sino que se dio por las
propias necesidades. Vamos a encontrar que
la teatralidad de Latinoamérica responde
más a eso; a lo que está sucediendo en ese
momento, en ese estilo de las necesidades de
expresión. Y es lo que va a determinar este
discurso, este lenguaje escénico, como la
última pregunta que usted le planteaba a
[Enrique] Mijares respecto a que veía una
nueva generación, un cambio en el escena-
rio. Yo creo que más que todo lo que encon-
tramos, es un contexto nacional, político,
ideológico, que nos está obligando a replan-
tear lo que está sucediendo desde una nueva
perspectiva en cierta manera generacional.
Hablan de esto desde su punto de vista,
desde las inquietudes que a ellos les atañan
respecto a lo que está sucediendo.
Me preguntaba alguien que hiciera una
evaluación —en una entrevista que me
hicieron antes de ayer— respecto a otras
Muestras. Pues no, no se puede hacer así tan
esquemático de decir «pues no, esto está
mejor» o «está peor». Yo veía —seguramente
usted ya lo percibió— un énfasis, un interés
por una manifestación más individual, más
personal por parte de los dramaturgos y evi-
dentemente por parte de los directores que
han seleccionado un material específico.
Más que el «es mejor, o peor», yo [diría] que
hemos encontrado —como la obra de ayer o
la obra de la Escuela de Música— solamente
dos propuestas que pudiéramos definir de
«carácter social».
R.S. — Cielo rojo y Desiertos en el paraíso.
A.P. — Correcto. Y veíamos por ejemplo que
incluso esta obra de Veracruz [La niña de
Tecún], que tiene un fuerte contenido social
respecto a lo que le sucede a esta niña. Visto
desde la perspectiva de los títeres, de los
muñecos, vemos de cierta manera el impac-
to que podría provocar, ya sea de identifica-
ción de los personajes, o de sorprender, o de
hacer llorar ante el melodrama… porque es
atroz la historia de esta niña. Vemos que a
través de los muñecos cambia completa-
mente ese peso, esa agresión, y que corres-
ponde exactamente a la de un novelista,
ensayista y dramaturgo mexicano que se
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doce años (de 1965 a 1977). Desde 1974
comencé a trabajar en el Colegio de Litera-
tura Dramática y Teatro dando la cátedra de
Sociología del Teatro.
R.S. — ¿Esto dónde es, Maestro? ¿En qué
ciudad? 
A.P. — En la Ciudad de México.
R.S. —  ¿Siempre en la UNAM? 
A.P. — Sí, en la UNAM. Siguiendo en cierta
manera a Goldman, en cierta manera a [Jean]
Duvignaud, posteriormente a Edmond Cross,
desde esa perspectiva. Desde 1978 comencé
a estudiar el teatro mexicano y el teatro lati-
noamericano porque me designaron coordi-
nador del Colegio [de Literatura Dramática
y Teatro] y no encontraba profesores de tea-
tro mexicano y latinoamericano. Quien los
impartía era el doctor Carlos Solórzano,
también un dramaturgo innovador del tea-
tro contemporáneo latinoamericano y mexi-
cano, de los primeros investigadores del
fenómeno teatral latinoamericano, de consi-
derarlo como latinoamericano, no como
hispanoamericano. Fue uno de mis mento-
res fundamentales en la maestría de estudios
latinoamericanos. Desde entonces, mi inte-
rés ha sido fundamentalmente sobre esto y
volviendo a lo ruso, ha sido fundamental-
mente el trabajo de traducir teatro ruso y
teatro soviético. Mi más reciente traducción
fue la de Don Quijote de [Mijaíl] Bulgákov.
En 2005 se presentó en el Festival Interna-
cional Cervantino, en Bellas Artes y una
temporada en el Teatro Julio Castillo de la
Unidad del Bosque. También de cierta
manera, me he atrevido a traducir en los
últimos tiempos algunas piezas francesas
contemporáneas como por ejemplo, tam-
bién en 2005, traduje de Jean-Luc Lagarce,
Estaba yo en casa y esperaba que lloviera.
R.S. — Muy bonita obra.
A.P. — Parece que a la crítica le gustó la tra-
ducción del texto. Aquí vemos que también
hay una teatralidad que a mí me interesa.
Ese tipo de construcción dramática y estruc-
tura dramática de lo que ya mencionaba de
cierta manera [Enrique] Mijares: no es el
conflicto sino las expectativas que hay en
una situación determinada y que se puede
interpretar polisémicamente, si es o no.
R.S. — Gracias Maestro.
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n Armando Partida Tayzan.
(Antonio Marquet)
